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Christina Vogel 
Le regard mis en mouvement. 
Les Salons de Diderot 
Habitué aux éditions récentes des Salons1, le lecteur moderne contemple avec 
étonnement  les manuscrits de Diderot.  Stupéfait de voir une  écriture  conti-
nue et serrée recouvrir toute la page, il ne manque pas de constater l’absence 
presque  totale des  signes de  séparation visuelle. C’est Grimm – commandi-
taire  et  destinataire  privilégié  des  comptes  rendus  rédigés  sous  forme  de 
lettres  –  ainsi  que  les  copistes  et  les  éditeurs  ultérieurs  qui  ont  successive-
ment introduit les éléments clés d’un dispositif typographique censé faciliter 
la lecture des Salons : espaces blancs, titres, tirets, soulignements. 
Or même si les Salons – notamment ceux des premières années 1759, 1761, 
1763 – se présentent comme des espaces de textes privés d’articulations direc-
tement visibles, ils se laissent assez facilement diviser en plusieurs segments 
susceptibles d’être réorganisés en unités et sous-unités de telle sorte que les 
énoncés,  qui  leur  sont  coextensifs,  s’intègrent  ensemble  dans  une  structure 
discursive qui fait sens pour le lecteur. 
Considérons, à titre d’exemple, le compte rendu que Diderot consacre, en 
1763, à Chardin. Parmi les signaux démarcateurs, chargés de manifester à la 
surface  textuelle  les  partitions  de  l’espace  global,  ce  sont  d’abord  les  nom-
breuses  répétitions  lexicales  et  les  parallélismes  syntaxiques  qui  éveillent 
notre  intérêt.  L’effet  frappant  du  parallélisme  inhérent  à  l’énoncé  initial  – 
Diderot  ouvre  son  commentaire  par  l’affirmation  « C’est  celui-ci  qui  est  un 
peintre,  c’est  celui-ci  qui  est  un  coloriste »2  –  est  renforcé  par  la  répétition, 
légèrement modifiée, du syntagme quelques lignes plus loin : « C’est celui-ci 
qui entend l’harmonie des couleurs et ses reflets » (220). Indépendamment de 
l’objet  textuel  sur  lequel on  travaille  –  texte original,  copie manuscrite,  édi-
tion  moderne  –  les  reprises  et  les  parallélismes  nous  aident  à  découper  le 
                                                               
1   Les  références  vont  le  plus  souvent  à  :  Diderot, Œuvres  complètes,  édition  dite  DPV 
(Dieckmann,  Proust,  Varloot),  Paris,  Hermann,  tomes  XIII,  XIV,  XVI,  1980-1990 ; 
Diderot, Œuvres complètes, édition dite CFL, dir. Roger Lewinter, Paris, Club français du 
livre,  1970 ;  Diderot, Œuvres,  éd.  Versini,  tome  IV,  Esthétique-Théâtre,  Paris,  Laffont, 
« Bouquins », 1996. 
2   Denis Diderot, Essais sur la peinture. Salons de 1759, 1761, 1763, Paris, Hermann, 1984, p. 
219. Par la suite, pour le Salon de 1763, je n’indiquerai que la page de cette édition entre 
parenthèses. 
Christina Vogel 262 
texte en espaces séparés et à entrevoir  les articulations syntaxiques qui per-
mettent de le construire comme une totalité de sens relativement autonome3. 
D’autres critères, comme le changement observable au plan actoriel, cor-
roborent  l’hypothèse  suivant  laquelle  l’énoncé  « C’est  celui-ci  qui  entend 
l’harmonie des couleurs et ses reflets » (220) se situe à un moment charnière 
et divise le compte rendu en deux grandes unités discursives que nous som-
mes invités à comparer, et entre lesquelles il nous incombe d’établir des rela-
tions  d’équivalence  et  de  hiérarchie  sémantiques.  L’organisation  textuelle 
concentre ainsi notre attention sur deux œuvres bien que Diderot annonce au 
début  « Il  y  a  au Salon plusieurs petits  tableaux de Chardin »  (219)  et  qu’il 
signale seulement le titre – fort évocateur toutefois – de la « Raie dépouillée ». 
Tout  se  passe  comme  si  Diderot  critique  d’art  prenait  conscience  de 
l’avantage de comparer systématiquement les tableaux, de réduire à dessein 
le nombre des objets sur lesquels son jugement est appelé à s’exercer. Plutôt 
que  de  confondre  toutes  les  toiles  exposées  d’un  peintre  dans  une  vue 
d’ensemble, il les assemble deux à deux afin de pouvoir mieux les décrire, les 
interpréter et les juger. D’où sa préférence pour les tableaux pendants (com-
me « Une Matinée après  la pluie » et « Un commencement d’orage au soleil 
couchant » de Loutherbourg exposés au Salon de 1765), pour les tableaux ou 
esquisses  complémentaires  (on pensera  au  « Fils  ingrat »  et  au  « Fils  puni » 
de  Greuze,  montrés  en  1765,  ou  encore  à  deux  tableaux  du  Salon  de  1767 
destinés  à  orner  des  chapelles  de  l’Église  Saint-Roch,  le  « Miracle  des  Ar-
dents » de Doyen rivalisant avec le « St. Denis prêchant la foi en France » de 
Vien). Dans le souci méthodique de rendre compte des différences significa-
tives de chaque œuvre, Diderot choisit de les rapprocher et de les examiner, 
non pas dans l’absolu, mais, au contraire, dans la relativité des regards croi-
sés. Dès lors, pour apprécier la « Raie dépouillée » de Chardin, Diderot sélec-
tionne,  pour  commencer,  une  deuxième  nature  morte  –  nous  savons  au-
jourd’hui  qu’il  doit  s’agir  d’un  « Bocal  d’olives »  –,  profitant  de  la mise  en 
parallèle afin de mettre en valeur la qualité insolite d’une nature morte dont 
l’« objet est dégoûtant »  (220). Moments successifs et complémentaires de  la 
contemplation  esthétique,  les  deux  tableaux  se  donnent  à  lire  comme  les 
volets d’un diptyque. 
Loin de les juxtaposer, Diderot inscrit les observations relatives aux deux 
natures  mortes  de  Chardin  dans  un  mouvement  d’écriture  qui  garantit 
l’intelligibilité du compte rendu et, tout ensemble, la pertinence du jugement 
de  valeur  qu’il  véhicule.  Dans  ce  processus,  les  parallélismes  assurent  à  la 
fois  la  cohérence  des  différentes  parties  et  le  passage  de  l’une  à  l’autre.  Ils 
signalent les moments forts de la relation visuelle qui s’établit entre l’œuvre 
d’art et le spectateur et tend à se transformer en donnant à celui-ci la possibi-
lité de vivre une expérience inédite, à la limite de l’expression verbale. 
                                                               
3   Pour  la  procédure  de  segmentation  et  le  protocole  d’analyse  du  texte  littéraire,  nous 
nous  référons  au modèle  de  l’organisation  discursive  élaboré  par  Jacques  Geninasca. 
Voir les études qu’il a réunies dans La Parole littéraire, Paris, PUF, 1997. 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Si à propos du Bocal d’olives, le critique d’art affirme d’abord que « C’est la 
nature même »  (219)  et,  ensuite,  que  « c’est  la  substance même des  objets » 
(220), il déclare, dans le cas de la « Raie dépouillée », « c’est la chair même du 
poisson » (220). Nous ne sommes pas surpris de constater que c’est la varia-
tion  lexicale  qui,  au  sein des  reprises,  nous  rend  sensibles  au passage d’un 
point de vue généralisateur à un regard qui s’arrête à une figure fort singuliè-
re.  Tout  porte  à  croire  que  la  singularité  du  poisson  représenté  –  une  raie 
dépouillée  –  exigeait  de  la  part  de  l’observateur  la  capacité  de  regarder  le 
tableau  sans  se  laisser  influencer  par  des  considérations  communément  ac-
ceptées et selon lesquelles « l’objet est dégoûtant » (220). 
Risquons une hypothèse :  l’organisation du compte rendu nous apprend 
une manière de voir apte à ébranler quelques-unes des  idées qui dominent, 
au  XVIIIe  siècle,  la  théorie  académique  du  Beau  telles  que  la mimésis  et  la 
hiérarchie des genres en peinture. 
 
La première grande unité discursive du compte rendu que Diderot consacre 
en  1763  à  Chardin  et  dont  le  parallélisme  syntaxique  trace  des  limites  très 
nettes,  se  distingue  par  une  concentration  étonnante  d’adjectifs  et  de  pro-
noms  démonstratifs.  C’est  justement  au  moment  où  il  renouvelle 
l’énumération  des  objets,  déjà  évoqués  en  position  initiale,  que  le  critique 
d’art  remplace  les  articles  indéfinis  par  des  éléments  déictiques :  ainsi  « un 
vase  de  vieille  porcelaine  de  la  Chine »  devient,  quelques  lignes  plus  loin, 
« ce  vase  de  porcelaine  est  de  la  porcelaine »  (220)  et  « un  bocal  rempli 
d’olives » est repris sous la forme « c’est que ces olives sont réellement sépa-
rées de l’œil par l’eau dans laquelle elles nagent » (220). Ces indicateurs (pour 
employer  le  terme d’É. Benveniste)  servent, d’une part,  à  évoquer  les gran-
deurs  qui  composent  le  tableau ;  d’autre  part,  ils  renvoient  à  l’instance  de 
l’énonciation  dont  ils  simulent  la  présence.  De  cette  façon,  ils  présentifient 
aussi bien  les objets  représentés  sur  la  toile que  le  sujet observateur qui  est 
censé les regarder et les décrire. Dès lors l’énoncé verbal a toutes les qualités 
pour suggérer que le voir et le dire coïncident et que le sujet du discours écrit 
pendant qu’il a les tableaux sous les yeux. 
Alors même que, dans le célèbre préambule du Salon de 1763, Diderot se 
plaint  amèrement  des  conditions  de  travail  qui  sont  les  siennes4,  il  réussit 
admirablement,  dans  le  commentaire  de  Chardin,  à  actualiser  la  relation 
visuelle.  
Or,  ce  n’est  pas  seulement  le  voir  et  le  dire  qui  semblent  concomitants, 
c’est  encore  la  catégorie  sémantique nature/art  qui  se  trouve  neutralisée.  Le 
plaisir  dont  témoigne  le  critique  d’art  paraît  s’expliquer  par  le  fait  que  la 
limite entre les domaines de l’art et de la nature est devenue poreuse et tend 
à  s’abolir.  Les  natures  mortes  de  Chardin  ne  renvoient  plus  à  une  nature 
                                                               
4   « [S]i l’on avait devant soi le tableau dont on écrit ; mais il est loin, et tandis que la tête 
appuyée  sur  les mains, ou  les yeux égarés dans  l’air, on en  recherche  la  composition, 
l’esprit se fatigue, et l’on ne trace plus que des lignes insipides et froides. » (181) 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préexistante, elles sont de la nature, en rendant celle-ci vivante sous la forme 
spécifique  de  sensations  de  couleurs,  de  lumières  et  de  formes.  Au  Salon 
carré du Louvre,  le public  jouit d’un  spectacle  visuel,  comme  s’il  était  –  si-
multanément  –  ailleurs,  dans  l’espace naturel. C’est  cette  superposition des 
références  spatio-temporelles  qui  enthousiasme  Diderot.  En  dépit  du  fait 
qu’il parle de « copier » (220) – « Si je destinais mon enfant à la peinture, voilà 
le tableau que j’achèterais. Copie-moi cela, lui dirais-je, copie-moi cela enco-
re » (220) – il ne conçoit pas la copie comme une réalité seconde, comme une 
imitation qui resterait en retrait de la nature. Selon Diderot, la peinture n’est 
point asservie à une fonction strictement référentielle, puisque loin de donner 
à  reconnaître  et  à  classer  des  objets  déjà  connus,  elle  cherche  à  éveiller  les 
sensations et  les sentiments éprouvés à la rencontre de tels objets. C’est une 
relation perceptive chargée d’émotions qu’elle concourt à établir, en traitant 
les grandeurs figuratives comme de simples supports de valeurs et de quali-
tés  non  figuratives :  chromatiques,  lumineuses,  affectives  et  modales.  Dès 
lors,  peindre,  mais  aussi  écrire  la  peinture,  ne  signifie  rien  de  moins  que 
communiquer une expérience esthésique singulière et faire partager hic et nunc 
un jugement esthétique. 
Non seulement Diderot réduit, voire nie la distance qui sépare la visite du 
Salon du moment où il rédige les multiples impressions qu’il y a reçues, mais 
il occulte aussi celle qui l’éloigne de ceux qui liront ses comptes rendus. Sou-
cieux de simuler la coprésence des instances qui participent à la communica-
tion  tant  visuelle  que  verbale,  le  critique  d’art  s’adresse  tantôt  au  peintre 
Chardin,  tantôt  au  destinataire  de  sa  lettre,  faisant  tout  pour  que  nous  ou-
bliions  le  fait  que  les  rapports  entre  ces  différents  sujets  s’installent  par 
l’intermédiaire de l’écriture. Bien qu’elle s’avère incontournable, la médiation 
–  le  passage  obligé  par  l’écriture  –  se  trouve  dissimulée  à  la  faveur  d’une 
opération discursive fondée sur la présentification affective. Inscrits dans un 
cadre  épistolaire,  les  Salons  de  Diderot  supposent  un  interlocutaire  absent 
dont ils feignent cependant la présence. Ils s’orientent vers l’ami Grimm et, à 
travers lui, vers les abonnés de la Correspondance littéraire et les futurs lecteurs 
appelés à répondre de la valeur de vérité des innombrables appréciations. La 
structure  dialogique,  et  même  polyphonique,  mise  en  place  par  Diderot, 
confronte plusieurs points de vue et évite au critique de s’enfermer dans une 
seule  conception  du  beau  et  du  laid.  C’est  ce  qui  est  admirablement  bien 
montré dans la seconde étape du parcours que le critique consacre à Chardin.  
 
Projeté dans  l’espace du Louvre,  le  lecteur du Salon de 1763 ne peut pas ne 
pas  sentir  et  regarder  avec,  partageant  aussi  bien  le  point  de  vue  que  l’état 
affectif du critique d’art. Il participe à la quête incessante de la bonne distan-
ce dont l’établissement s’avère indispensable à la découverte du plaisir esthé-
tique :  « Approchez-vous,  tout  se  brouille,  s’aplatit  et  disparaît.  Éloignez-
vous,  tout  se  crée  et  se  reproduit »  (220). Après  l’initiation  à  la peinture de 
Chardin, assurée par le commentaire du « Bocal d’olives », le lecteur est prêt 
à apprécier avec, éprouvant et vérifiant lui-même l’effet que le tableau produit 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sur Diderot. Celui-ci cherche à trouver les mots qui puissent faire sentir, dans 
un acte de discours proprement performatif, la « magie » de la Raie dépouillée, 
en déléguant à d’autres le souci d’examiner et de comprendre la technique, à 
savoir le mécanisme de la brosse et de la main, propre à Chardin : « Rubens, 
Berghem, Greuze, Loutherbourg vous expliqueraient ce faire bien mieux que 
moi » (220). Il ne s’agit pas de nous convaincre par le raisonnement, mais de 
nous séduire en traduisant le charme insolite d’une nature dont la représen-
tation devrait,  selon  le bon  sens et  les  exigences esthétiques de  l’Académie, 
nous choquer, nous dégoûter. 
Dans le but d’actualiser, entre le lecteur et le texte, une relation analogue à 
celle que le spectateur expérimente, dans un mouvement oscillant entre éloi-
gnement et rapprochement, à la vue des natures mortes de Chardin, Diderot 
ne dit absolument rien des objets représentés, des détails  figuratifs ou de  la 
composition. Ce qu’il valorise en excluant  tout  le reste – notamment  le chat 
monté sur un tas d’huîtres qui est sur le point de s’écrouler –, c’est la dimen-
sion matérielle de la toile, considérée comme un spectacle de couleurs et de 
lumières. Le vocabulaire qu’il utilise – « l’effet  transpire de dessous en des-
sus », « une vapeur qu’on a soufflée », « une écume légère » (220) – contribue 
à transformer la surface plane et à deux dimensions de la toile en un espace 
tridimensionnel,  doté  tout  ensemble  d’une  épaisseur  et  d’une  transparence 
inédites. Ainsi,  le critique nous suggère d’adopter une saisie capable de dé-
passer  le  dispositif  du  face-à-face  qui  sépare  normalement  le  tableau  de 
l’observateur5. Sans perdre de sa fonction capitale, la perception visuelle fait 
place au sens du toucher de sorte que le lecteur/spectateur saisit les qualités 
palpables de l’œuvre et, touché en retour par celles-ci, entre dans un espace à 
trois dimensions qui, placé sous le régime du continu, l’englobe au lieu de le 
tenir à distance. 
Loin d’être simplement reproduit ou conçu comme référence centrale,  le 
monde est désormais  traité  comme  le matériau que  l’artiste  convoque pour 
créer,  en  l’informant, une  réalité qui n’existe que dans  la  relation  fiduciaire 
instaurée entre les sujets de l’énonciation. Grâce à une forme de communica-
tion soucieuse de simuler la coprésence de ceux qui participent, en puissance, 
à  l’émergence  du  jugement  esthétique,  les  activités  –  peindre,  écrire,  lire  et 
critiquer – circulent, s’échangent et se différencient sans  jamais se  figer dans 
des certitudes absolues. 
 
C’est  dans  la  logique  de  ce  dialogisme  que  Diderot  interpelle,  à  la  fin  du 
compte  rendu,  son  « ami »  (221)  –  un  rôle  joué  en  tout  premier  lieu  par 
Grimm, l’auteur de la Correspondance littéraire – l’associant à l’expérience qu’il 
vient de vivre. Cet énoncé, placé en position liminaire terminale, ne manque 
pas de renvoyer un écho à l’apostrophe qui clôt la partie initiale du commen-
taire. Alors que  l’exclamation, située à  la charnière des deux grandes unités 
                                                               
5  Le  concept  de  « dispositif »  est  exploité  d’une manière  féconde  par  Stéphane  Lojkine 
dans son travail L’œil révolté. Les ‘Salons’ de Diderot, Paris, Actes Sud, 2007. 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discursives,  s’adresse  directement  à  Chardin  et  se  lit  comme  l’expression 
d’une admiration devant l’illusion produite par le Bocal d’olives, le « Ah, mon 
ami » (221) nous introduit à une observation plus complexe sur les différents 
types de vision que  les  tableaux ont  le pouvoir de nous donner. C’est donc 
encore le parallélisme de deux segments de discours qui nous rend attentifs 
aux diverses  formes d’illusion  car,  à  la  fin  du  commentaire, Diderot  rejette 
très clairement  l’illusion réaliste – qu’il  tient pour la visée principale des ta-
bleaux  d’Apelle  et  de  Zeuxis  –  et  valorise,  par  comparaison,  la  force  d’un 
effet qui séduit et trompe le spectateur sans le conduire pour autant à essayer 
d’entrer véritablement dans l’espace représenté. 
Certes, l’illusion éveillée par les natures mortes de Chardin vise à neutra-
liser  la  frontière  entre Art  et Nature, mais  elle  ne  la  nie  pas.  Elle  réussit  à 
maintenir  un  fragile  équilibre  entre  l’approche  et  l’éloignement  de  l’œuvre 
d’art,  tenant  en  suspens  le  passage  définitif  à  l’acte.  Par  contraste  avec  le 
programme pictural attribué aux deux peintres grecs et qui, au moyen de la 
perspective,  aspire  à  satisfaire  le  plaisir  esthétique, Chardin parvient,  selon 
Diderot,  à  réactualiser,  sans  jamais  l’assouvir définitivement,  le désir  scopi-
que. Ses natures mortes suspendent la réalisation de la jouissance esthétique, 
elles  irritent et renouvellent  l’appétit au moment même où elles semblent le 
combler. Ce  rapport paradoxal  entretenu avec  l’observateur  se  recrée  conti-
nuellement grâce à une manière de peindre qui,  tout ensemble, voile et dé-
voile, montre et cache. Les termes complémentaires, apparemment contradic-
toires,  que  le  critique  emploie  pour  évoquer  la  séduction  particulière  qui 
émane  des  tableaux  de  Chardin  –  « des  couches  épaisses »  et  « une  écume 
légère »  –  témoignent  d’une  aventure  sensorielle  qui,  tout  en  pénétrant  les 
profondeurs  de  l’espace  pictural,  rencontre  des  obstacles  qui  limitent  la 
conquête du regard prospectif. À  la  fois  transparentes et opaques,  les  toiles 
de Chardin ne cessent de satisfaire et, simultanément, de frustrer les attentes 
du sujet spectateur. Elles trompent son œil en bloquant cependant toute ten-
tative cherchant à déchirer leur apparence trompeuse. 
Tandis  que  Diderot  énumère  les  figures  qui  composent  le  « Bocal 
d’olives »,  il  se  contente d’évoquer  la Raie  dépouillée  en passant  sous  silence 
les nombreux objets ou accessoires qui entourent la figure centrale et complè-
tent la nature morte. Le deuxième volet du diptyque nous éloigne de la scène 
représentée  et  focalise,  d’une part,  la  technique de  la  représentation  – dont 
l’appréciation est du  ressort des artistes  –  et, d’autre part,  l’effet  exercé par 
l’œuvre d’art sur  le spectateur. Ce déplacement de l’attention est  loin d’être 
anodin ou innocent, puisqu’il permet d’apprécier la peinture de Chardin sans 
tenir compte des critères génériques. Le lecteur du Salon de 1763 néglige que 
les natures mortes appartiennent à un genre mineur et ne jouissent pas d’une 
considération comparable à celle de la peinture d’histoire. De la sorte, Dide-
rot sape le classement des sujets et renverse la hiérarchie des genres en pein-
ture,  contribuant,  par  son  discours  critique,  à  établir  la  relation  visuelle  en 
dehors des valeurs  admises du  système académique  et  à  libérer  le  goût du 
canon classique. 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On  le  voit :  l’organisation  discursive  sous-jacente  au  commentaire  de 
Chardin est au service d’un apprentissage. Elle  facilite un parcours de  l’œil 
allant, dans un premier temps, d’une saisie limitée à reconnaître des figures 
isolément représentées à une saisie capable de considérer celles-ci comme des 
lieux où viennent s’actualiser des catégories perceptives ainsi que des valeurs 
modales ; dans un second temps, cette manière de voir avance vers la quête 
d’une distance qui  favorise,  au-delà des préoccupations proprement  techni-
ques,  le  plaisir  esthétique  grâce  à  un  réseau  de  relations  faisant  participer 
tous les acteurs du Salon à l’événement artistique. Et, finalement, c’est dans le 
dialogue  intime  entre moi  et  toi  –  « Mais  c’est  vous,  c’est moi que Chardin 
trompera, quand il voudra » (221) – que le beau se vit, se dit et se lit comme 
une émotion partagée. En dernière analyse, le parcours du compte rendu fait 
sens par et pour nous qui pénétrons avec Diderot dans l’espace des Salons en 
exerçant perpétuellement notre manière de voir  l’Art,  la Nature et  leur rap-
port mutuel.  
 
Deux ans plus tard, pendant qu’il rédige  le Salon de 1765, Diderot s’écrie en 
parlant de Chardin : « Vous revoilà donc, grand magicien, avec vos composi-
tions muettes ! Qu’elles parlent éloquemment à l’artiste ! [...] C’est celui-là qui 
ne  connaît  guère  de  couleurs  amies,  de  couleurs  ennemies »6.  Le  mot 
« magicien » tout comme le syntagme « C’est celui-là qui » ne manquent pas 
de nous rappeler les termes que le critique d’art avait déjà employés, en 1763, 
pour commenter  les natures mortes de Chardin. La répétition d’expressions 
ressemblantes, voire identiques, montre que le parallélisme est un phénomè-
ne qui ne fonctionne pas seulement au sein de microstructures, mais remplit 
sa  fonction  –  le  rapprochement  d’unités  discursives  comparables  –  aussi  à 
l’intérieur d’espaces de texte plus vastes. Ce procédé peut se manifester dans 
des  limites  qui  varient  beaucoup :  tantôt,  il  soutient  la  structure  d’un  seul 
Salon  ou  compte  rendu,  tantôt,  il  nous  incite  à  établir  un  rapport  entre  les 
Salons  –  à  partir  de  1746,  les  expositions  au  Louvre  sont  bisannuelles  et  se 
suivent à intervalle régulier –, et collabore, d’une manière essentielle, à inté-
grer  les  différents Salons  de Diderot  dans  un  projet  d’ensemble.  Les  échos, 
que  les  innombrables  comptes  rendus  se  renvoient  par-delà  les  distances 
spatio-temporelles,  parviennent  de  cette  façon  à  assurer  la  cohérence  des 
observations, des  idées et des exigences diderotiennes. Le discours du criti-
que d’art se lit comme une aventure une et continue.  
Mis au service de macrostructures, le parallélisme joue, au plan de la for-
me  de  l’expression,  un  rôle  analogue  à  celui  des  leitmotiv.  L’identité  des 
notions, des propositions et des jugements de valeur nous aide à reconnaître 
tout de suite  l’artiste dont Diderot parle. Même s’il ne nommait pas explici-
tement « Chardin » – ou le nom d’un autre peintre comme Greuze, Boucher 
ou Vernet – nous identifierions sans problème le créateur dont il s’occupe, car 
au fur et à mesure que Diderot progresse dans le milieu du Salon, il fabrique 
                                                               
6  Denis Diderot, Salons de 1765, Paris, Hermann, 1984, p. 117. 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et différencie son lexique de telle sorte qu’il associe à chaque type de produc-
tion picturale le mode d’expression verbale qu’il juge lui convenir. À l’infinie 
diversité des tableaux répond le style de Diderot, varié et néanmoins recon-
naissable,  et dont  l’élaboration coïncide avec  l’avènement d’un véritable art 
de la critique. 
